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Michel Noiray 
Ariettes et vaudevilles dans les annees de formation de l'opera comique 
Comme pour bien d'autres genres musicaux, les debuts de l'opera comigue ne se laissent pas 
facilement definir: faut-il remonter jusgu'au XVII 0 siecle, avec les comedies-ballet de Lully, ou les 
pieces representees par Gherardi a « I' Ancien Theätre Italien»? Peut-on s'en tenir au point de repere 
historigue de 1715, gui margua en meme temps l'institutionnalisation des Theätres de Ja Foire et 
l'apparation du terme « opera cornigue »? Ou faut-il attendre Je Devin du village de Jean-Jacques 
Rousseau et Ies comedies melees d'ariettes composees dans le sillage des « Bouffons » pour considerer 
gu'une forme d'opera coherente vient de voir le jour? La reponse a ces guestions est encore 
prematuree, tant notre connaissance des « prirnitifs » de l'opera cornigue, tels les compositeurs Gillier 
et Mouret, est encore maigre. Il n'en reste pas moins gue c'est a partir du Devin du village, du Jaloux 
corrige de Blavet (fin 1752) et des Troqueurs de Dauvergne (1753) gue prit veritablement racine un 
nouveau genre musical, gui se developpa ensuite sans solution de continuite jusgu'a Ja Revolution, 
puis, sous des formes diverses, tout au cours du XIX 0 siecle. 
Contrairement aux operas cornigues representes dans la prerniere moitie du XVIII O siecle, gui ne 
subsistent, dans les meilleurs des cas, gu'a l'etat fragmentaire, les prernieres comedies contenant un 
nombre irnportant d'ariettes ont ete gravees dans leur guasi-integralite, selon une pratigue reservee 
jusgue-la aux productions de l'Acadernie Royale de Musigue. Mais la relative simplicite des sources 
est compensee par l'etonnante diversite des formules musico-dramatigues proposees au cours de cette 
periode. Les trente-huit operas cornigues graves entre 1752 (Le Devin du village) et fevrier 1762 
(Annette et Lubin de Favart et Blaise) se repartissent de la maniere suivante: 
- six adaptations directes d'intermedes italiens. 
- un « pasticcio » d'airs italiens parodies, relies par du dialogue parle (Ninette a La cour, 1755). 
- eing operas entierement chantes, dont certains contiennent des vaudevilles et d'autres des airs 
parodies de l'italien. 
- eing comedies ou le dialogue parle alterne avec des ariettes originales. 
-vingt et une comedies melees d'ariettes et de vaudevilles, avec dialogue parle. 
Ajoutons encore, pour bien rendre la complexite du repertoire, gue les operas graves en partition ne 
representent guere plus du cinguieme des operas comigues rnis en scene pendant !es annees 1750, le 
reste ne comprenant pas d'autres morceaux chantes gue les vaudevilles. 
Une telle proliferation de schemas heterogenes, typigue d'une forme artistigue en pleine gestation, 
appelle une approcbe historigue tout aussi diversifiee. Notre perception encore incomplete de la 
comedie melee d'ariettes dans Ja deuxieme moitie du XVIII 0 siecle nous epargne au moins 
l'anachronisme gui consisterait a analyser une production aussi labile selon !es categories formelles du 
genre etabli. En outre, cette rnise en perspective serait d'autant plus dangereuse gue l'opera cornigue 
ne semble jamais se stabiliser, mais refleter sous des visages toujours nouveaux les changements gui 
marguerent Ja sensibilite fran~ise prerevolutionnaire. Force nous est donc de considerer !es annees de 
formation de Ja comedie melee d'ariettes sous toutes Jes facettes qu'elles nous presentent, gu'elles 
soient musicales, econornigues ou dramaturgigues. L'un des aspects !es plus difficiles a cerner est sans 
doute Ja persistance des vaudevilles, puisgue non seulement Ja musigue n'en est pas faciJement 
accessible, mais Ja pratigue meme dont ils relevent nous est aujourd'hui devenue etrangere. La dualite 
des ariettes et des vaudevilles au sein d'un meme opera est cependant un probl~me gue l'on ne peut 
eJuder: a guelles fins compositeurs et librettistes ont-iJs conserve les deux formes musicales en 
parallele, et quelle specificite accordaient-ils a l'une et a l'autre? 
La lecture Ja plus rapide de quelques livrets suffit deja a elirniner des criteres externes, comrne 
l'alternance ariette-vaudeville, ou leur egale repartition tout au long de J'opera: rien n'est plus 
commun gue plusieurs ariettes ou plusieurs vaudevilles places l'un a la suite de l'autre, parfois meme 
sans gue le dialogue parle vienne assurer la transition. 11 n'est pas rare non plus gu'un personnage 
enchaine directement une ariette a un vaudeville, comme par exempJe Lubin au debut des Troqueurs. 
Le rythme dramatique des operas cornigues ne semble pas avoir joue un röJe plus determinant dans 
Ja distribution des deux types d'air: tout au plus peut-on observer gue Je vaudeville est parfois 
employe en dialogue, deux personnages se partageant Je meme morceau. Mais cette procedure, 
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heritee de l'opera « tout en vaudevilles », ne correspond pas a une acceleration notable de l'action. De 
meme, s'il est vrai que certaines ariettes, avec leur ritournelle orchestrale et leurs reprises, 
representent un temps de repos particulierement prolonge, nombre de vaudevilles a couplets 
atteignent a un effet semblable, bien qu'avec des moyens musicaux differents. 
Un indice plus significatif nous est fourni par Je choix qui est parfois laisse au chanteur entre une 
ariette et un vaudeville: c'est Je cas dans Annette et Lubin, sc. 12 ( «Mes trois femmes etaient 
veuves » ), ou le Bailli peut chanter un « Air de M. Sodi » ou adopter Je timbre « Que ne suis-je la 
fougere? ». Plus interessante encore est !'alternative, dans Le Docteur Sangrado de Duni et Laruette 
(1758), entre deux textes differents, un pour Je vaudeville, l'autre pour l'ariette (air de Lolotte, sc. 8): 
vaudeville 
Avec un air de mistere 
Ces beaux Messieurs chaque jour 
Vont a ma soeur, a ma mere, 
Tour a tour faire la cour: 
L'un dit; je meurs de tendresse 
Si je n'obtiens du retour; 
L'autre dit: belle maitresse 
ariette 
A ma sreur 
En douceur 
Ils content Jeur peine; 
Par grace ma Reine, 
Soyez plus humaine, 
Soulagez ma peine, 
Ma Reine ma Reine 
Je vais expirer d'amour. Soyez sensible a mes ardeurs, 
J'expire, je me meurs, 
Victime de vos rigueurs. 
La difference de ton entre !es deux textes transparait clairement dans Ja partie vocale, notee a Ja fin du 
livret: les repetitions rhetoriques et Ies melismes, pour modestes qu'ils soient, s'eloignent radicalement 
du style syllabique des vaudevilles: 
Notenbeispiel 1 ' ' t1 r J'ex - pi - re, je me meurs vic - ti - me vic - ti - me __ , de__ vos ri 
4 rl;r ff CfE} ffij I J 
gueurs_, de vos __ ri - gueurs 
Peut-etre doit-on voir dans de pareils exempJes une attention speciale pour l'acteur-chanteur, 
auquel revient Je soin de decider en fonction de ses aptitudes vocales; on peut egalement attribuer a 
une moindre capacite de Ja chanteuse Je fait que Fanchon est le seul personnage, dans Les Troqueurs, a 
ne se voir attribuer qu'un vaudeville et pas d'ariette. Mais l'ariette de LoJotte est avant tout indicatrice 
d'un niveau de style plus eleve, meme si le contexte montre suffisamment que !es soupirants qui s'y 
expriment ne doivent pas etre pris exagerement au serieux. On retrouve un pareil recours a l'ariette, 
cette fois avec une intention burlesque sans equivoque, au debut de l'acte II du Diable a quatre. La 
scene confronte de maniere incongrue un savetier, Maitre Jacques, et une Marquise qui a ete 
transportee dans son sommeil sur Je grabat du savetier. Apres un violent echange de propos entre !es 
deux personnages, fort irascibles l'un et l'autre, la Marquise adopte enfin le langage de sa classe: 
Ariette 
Le desespoir de moi s'empare; 
Ah ! ma raison s'egare: 
Barbare! barbare ! 
Tu vois en ce moment 
L'exces de mon tourment. 
Ah ! du moins, pour soulagement, 
Que je meure promptement! 
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Les eclats de voix de Ja Marquise trouvent une traduction musicale digne de l'opera le plus serieux: 
Notenbeispiel 2 ,~ r j 1 r w 1 r j 1 r r 1 j j F 1 r b2 r t] 
Toi seul en ce mo -ment tu cau - ses mon tour ment tu cau - ses ,~ j ] j l 1 l F 4B .Q l&[r l7 _g Ji p· 1d J l 
mon tour - ment Ah! ma rai son s'e - ga - re s'e - ga - re 
mais les commentaires sarcastiques du savetier viennent vite nous rappeler, s'il en etait besoin, que Ja 
scene se deroule sur Je theätre de Ja Foire Saint-Germain: «Barbare! barbare! ou diable prend-elle 
ces mots - Ja? Je crois qu'elle devient folle » . Une semblable ironie vient interrompre des ariettes 
empruntees au repertoire de l'Acadernie Royale de Musique, dans Annette et Lubin (sc. 4) ou dans La 
Fortune au vi/lage, sc. 7: 
Jacot Bois ou !'Amour a soumis tant d'lris, 
J'abandonne des Diewc le sublime langage : 
J'ai laisse mon rang a Paris, 
Tous mes plaisirs sont au village. 
Guillot Qu'est-ce qu'y dit donc sti-la avec ses Diewc, son Iris, son Paris? est-ce que Ja 
<,arvelle ly tourne? 
Outre Je caractere parodique (au premier sens du terme), un autre emploi specifique de l'ariette est 
l'air descriptif, pour lequel les moyens musicaux du vaudeville etaient manifestement insuffisants: 
citons l'air de Blaise, un des patients du Docteur Sangrado (sc. 4 ), dont les rniseres physiques appellent 
une traduction musicale pleinement orchestree: 
Au fond d'ma poitrine 
J'ons queuqu'chos' qui m'gene. 
91 m'coupe l'haleine, 
Je creve en ma piau. 
L'matin quand j'sommeille 
~a m'pique' , <,a m'reveille 
Comme un vin nouviau, 
Qui dans l'tonniau 
Bouillonne et sautille. 
D'autres exemples seraient encore l'hymne au vin de Maitre Jacques, dans Le Diable a quatre (II, 1), 
et dans Annette et Lubin l'evocation par le Bailli des elements decha1nes (sc. 5) ou l'air belliqueux de 
Lubin a Ja scene 15 («Non, non, je ne crains personne » ). 
La fonction parodique et la fonction descriptive ne s'appliquent cependant qu'a une rninorite des 
ariettes composees de 17 52 a 17 62: il faut bien reconna1tre que, dans la plupart des cas, Je choix des 
auteurs nous reste encore mysterieux. Et comment comprendre des partitions gravees comme celle du 
Docteur Sangrado, qui imprirne comme « ariette » un duo indique par un tirnbre dans le livret (sc. 4 ), 
ou celle d'Annette et Lubin qui comporte tous les numeros musicaux de l'reuvre, sans distinction de 
forme? II faut bien voir la une mise en garde contre un cloisonnement trop rigide des deux types d'air. 
On peut meme considerer certains vaudevilles, lorsqu'ils derivent d'un opera compose pour 
l'Academie Royale de Musique, comme etant d'un poids musical superieur a bien des morceaux 
originaux 1. L'ariette en style de chanson populaire, de son cöte, restera une constante de l'opera 
comique pendant encore longtemps: un personnage au moins, dans la plupart des reuvres, se verra 
1 Voir par exemple deux airs du Trompeur trompe de Vade (scenes 2 et 7), dont Je premier, « De tous les creurs », est ecrit sur le 
meme air que • Du Dieu des creurs », dans Annette et Lubin (sc. 4) . 
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attribuer un air de courtes dimensions, modestement orchestre et d'une diction essentiellement 
syllabique. Le choix du compositeur, dans une comedie melee d'ariettes et de vaudevilles n'etait donc 
pas seulement un choix de forme mais aussi un choix de style - entre le vaudeville ou l'ariette « na"ive » 
d'un cöte, et Je vaudeville ou l'ariette complexes de l'autre. 
On comprend, dans ces conditions, que les musiciens aient voulu garder le vaudeville dans leurs 
reuvres, comme un groupe de couleurs supplementaires sur leur palette - l'attachement du public a 
une forme plus traditionnelle a pu egalement jouer son röle, sans qu'il nous soit possible d'en juger de 
maniere certaine. Meme un compositeur comme Philidor, dont Blaise le savetier {1759) a du son 
succes retentissant a Ja qualite de sa musique, continua a inclure des vaudevilles dans nombre de ses 
operas comiques ulterieurs ou, dans Je cas contraire, a composer certaines ariettes a Ja maniere de 
vaudevilles (röle de Simone dans Le Sorcier). De meme, Favart, dont les adaptations d'intermedes 
italiens avaient contribue de maniere importante a acclimater l'ariette dans le repertoire fram;ais, a 
tenu, avec Le Proces des ariettes et des vaudevilles (1760), puis avec Je livret d' Annette et Lubin, a 
rappeler son attachement a un equilibre entre morceaux composes et couplets populaires. Une teile 
pratique, malgre Je grand succes d'Annette et Lubin, a laisse la place a une nette predominance aux 
ariettes dans Je courant des annees 1760: mais quell es surprises ne nous reservent pas les quelque cent 
soixante partitions d'opera comique publiees entre 1762 et Ja Revolution? 
Daniel Heartz 
Haydn und Gluck im Burgtheater um 1760: 
Der neue krumme Teufel, Le Diable a quatre 
und die Sinfonie „Le soir" 
Haydn trat spätestens im Jahre 1753 mit der Aufführung von Der krumme Teufel im Wiener 
Kärntnertortheater erstmalig als Opernkomponist an die Öffentlichkeit. Es handelte sich um eine 
improvisatorische Komödie von Joseph Kurtz Bernardon mit musikalischen Einlagen, von der uns 
nichts, nicht einmal das Szenario, erhalten ist. Einige Jahre später komponierte Haydn die Musik zu 
Kurtz' Der neue krumme Teufel (sehr wahrscheinlich eine revidierte Version der oben genannten 
Komödie), ein Werk mit 32 Arien und sechs weiteren Stücken bestehend aus einem duo, einem trio, 
drei Chören und einer scena mit zwei Rezitativen und einem Duett. In dem (nicht datierten) Libretto 
heißt es: ,,Die Musique sowohl von der Opera-Comique als auch der Pantomime ist componiret von 
Joseph Heyden" 1. 
Haydns Musik ist nicht mehr erhalten, jedenfalls ist sie bis dato verschollen. Bezeichnend ist, daß 
hier der französische Gattungsterminus opera comique für Der neue krumme Teufel verwendet wird. 
Die Opera comique nach Pariser Muster war in Wien um 1760 das beliebteste Operngenre und 
Christoph Willibald Gluck, 1755 von der französischen Truppe im Burgtheater als Komponist 
engagiert 2, galt als ihr Hauptvertreter. Zu seinen Pflichten gehörte es, das von Paris importierte 
musikalische Genre dem Wiener Geschmack anzupassen. Das bedeutete in manchen Fällen, daß er 
ganze Teile der Libretti neu zu komponieren hatte. Daneben oblag ihm die Leitung der Akademie-
konzerte sowie allgemein der gesamten musikalischen Produktion des Burgtheaters. 
Die Forschung will im allgemeinen Haydn nicht anders als in Verbindung mit der deutschen Truppe 
im Kärntnertortheater sehen; Bezüge zum Burgtheater, wiewohl naheliegend, werden ignoriert oder 
abgelehnt. So äußert zum Beispiel Robbins Landon: ,,lt is doubtful that he [Haydn] was rich or 
1 C. F. Pohl, Joseph Haydn, Leipzig 1878, I, S. 153{. Vgl. auch E. Badura-Skoda, The lnfluence ofthe Viennese Popular Comedy 
on Haydn and Mozar4 in : Proceedings of the Royal Musical Association 100, 1973-74, S. 185-199. 
1 Fr. Hadamowsky, Leitung, Verwaltung und ausübende Künstler des deutschen und französischen Schauspiels, der italienischen 
ernsten und heiteren Oper, des Balletts und der musikalischen Akademien am Burgtheater (Französischen Theater) und am 
Kärntnertortheater (Deutschen Theater) in Wien 1754-1764, in : Jahrbuch der Gesellschaft für Wiener Theaterforschung XIl (1960), 
s. 122. 
